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聲成文，謂之音
———倚聲填詞中的音律與聲律問題
施議對
　 　 【摘　 要】聲音之道與政相通，與天地萬物亦相連接。聲音
的安樂與怨怒，爲治世與亂世的不同體現；天地萬物的種種音響，
構成大自然的紋理（文理）。樂歌創造，文學語言與音樂語言的相
互應合。倚聲填詞，既倚樂歌之聲，亦倚歌詞之聲。音律與聲律，
各有所司，各盡其職，二者未能混淆。永明四聲的發現及運用，自
沈約起。唇齒喉舌鼻與宫商角徵羽兩相對應，爲樂歌脱離音樂創
造條件。倚聲填詞之所謂填者，自温庭筠起。逐弦吹之音，爲側
艷之詞；以文詞的聲律追逐（應合）樂歌的音律，爲樂府歌詞創作
脱離音樂創造條件。沈約與温庭筠，兩個標誌性的人物，兩個標
誌性的階段，兩座里程碑。這是本文立論的大背景。準此，本文
擬分别闡發以下三個問題：一、音律與聲律，兩個不同的概念；
二、音律與聲律，近世詞界的一個盲點；三、音律與聲律，登上藝
術殿堂的階梯。
【關鍵詞】音律與聲律　 字格與音理　 真傳與門徑
一
音律與聲律，兩個不同的概念。一個規範樂音的組成，一個規範文詞
的組成。一個爲樂音的律，一個爲文詞的律。乃規範其節拍及節奏的法則
或法律。樂音和文詞，遵循一定的法則或法律構成樂歌。自上古時代的
“詩三百”以至於唐宋時代的樂府歌詞，都由樂音和文詞這兩個不同的因素
所構成。這就是音樂的因素和文學的因素。唐宋時代的樂府歌詞，也就是
今天所説的詞，當時稱爲曲、曲子，或者曲子詞，李清照將其與另一合樂歌
詞聲詩並舉，稱之爲樂府。依據李清照的論斷，在相關文章中，我曾將今天
所説的詞，正名爲樂府。這是樂歌中的一個品種。今天所説的詞，亦即李
清照所説的樂府，和所有樂歌品種一樣，都由音樂和文學兩個方面的因素
所構成。而音律與聲律，就是對於這兩個方面因素所進行的規範。本文所
謂倚聲填詞，乃今天所説詞的又一别稱，簡稱爲倚聲，或者填詞；其作者號
稱倚聲家，或者聲家。將音律與聲律問題，限定在倚聲填詞這一命題的意
義之上進行討論，目的在於立足聲與音，回歸聲學本位，從創作角度，體驗
音律與聲律的確實所指及其對於樂府歌詞創作的規範。
《詩·大序》云：
詩者，志之所之也。在心爲志，發言爲詩。情動於中而形於言。
言之不足，故嗟歎之，嗟歎之不足，故永歌之。永歌之不足，不知手之
舞之足之蹈之也。情發於聲，聲成文，謂之音。治世之音安以樂，其政
和。亂世之音怨以怒，其政乖。亡國之音哀以思，其民困。故正得失，
動天地，感鬼神，莫近於詩。①
這段話從聲與音説起，是對於“詩三百”這一傳統樂歌的早期論斷，也
是最爲徹底、最爲基本的論斷。所謂聲成文，謂之音，説明聲與音必須分開
表述，二者並非一回事。其中的文，乃文章、文采，或者文理。文章、文采，
爲紋理；文理即爲構成紋的規律，或者原理。謂聲經過一番藝術創造而成
爲音，這就不是原來的聲。原來的聲尚未構成文章，没有文采，因而也没有
文理，而經過藝術創造的聲，因爲有了文章、文采，或者文理，也就成其爲
音。以爲情發於聲，聲成文，謂之音。所説乃樂歌的生成過程。謂其爲心
聲，即發自於内心的聲與音。如進一步講，就是應合天地萬物發展、變化的
一種聲音。亦天地萬物之所發生。乃一種藝術創造。於天地萬物而言，由
一定紋理或文理所構成的聲音，爲天籟之音。這是天地間聲音創造的最高
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境界。於“詩三百”而言，所謂“誦詩三百，弦詩三百，歌詩三百，舞詩三百”
（《墨子·公孟篇》），以求合於《韶》、《武》、雅、頌之音，則爲樂歌創造的終
極目標。樂歌創造，追尋紋理及文理，就聲與音的關係看，其所謂文，既包
括聲律，也包括音律。樂歌創造以求合於音（《韶》、《武》、雅、頌之音）爲終
極目標，一個合字，須運用多種方式、方法，或者手段，方得以實現。發言而
外，嗟歎、永歌，乃至於手之舞之、足之蹈之，無所不用其極。多種方式、方
法，或者手段，最終都必須落實到音律和聲律的問題上面來。但此時，音律
與聲律，尚未單獨立論，而以一個“文”字概而括之。這是上古時代的狀況。
隨著構成樂歌的兩個因素，音樂因素和文學因素的不斷發展、變化，創
造過程中，對於“文”的把握，亦即對於紋理及文理的追尋，逐步得以量化，
並且以自身的經驗，對於外物加以體認。即“近取諸身，遠取諸物”，由此及
彼，由近而遠，進行模仿與探尋。例如，以自身之唇、齒、喉、舌、鼻五個發音
部位所發出的聲調，應合宫、商、角、徵、羽五個不同音級的聲調。五個音級
宫、商、角、徵、羽，近似於現代簡譜中的 １（ｄｏ）２（ｒｅ）３（ｍｉ）５（ｓｏｌ）６（ｌａ）。二
者的應合及指代，實現由天籟向人籟的轉换。這是以量化了的音律與聲律
追尋紋理及文理的一個重要步驟。這一步驟對於聲與音的協調，發揮巨大
作用。乃樂歌創造史上的一件大事。除此以外，樂歌創造過程中的這一追
尋，亦體現在文字與聲音的協調上。例如，在文字上，以字聲的變换與組
合，應合樂音的變化，令無形而不定的樂音，通過字聲固定下來。這是由音
樂語言向文學語言的轉换。乃樂歌創造史上的另一件大事。這件事，經過
幾代人的努力，直到沈約，方才大功告成。這就是説，直到沈約，樂歌創作
中的音律與聲律這兩個不同概念的意涵，方才得以較爲清晰的呈現。
沈約《宋書·謝靈運傳後論》有云：
夫五色相宣，八音協暢，由乎玄黄律吕，各適物宜。欲使宫羽相
變，低昂互節，若前有浮聲，則後須切響。一簡之内，音韻盡殊。兩句
之中，輕重悉異。妙達此旨，始可言文。①
這段話將上述樂理上五個音級和人體器官五個發音部位發出聲調所
構成對應關係的體認，運用於樂歌創造實踐。浮聲，平聲；切響，仄聲。樂
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理上的五音，應合文字上之四聲：宫，上平；商，下平；徵，上聲；羽，去聲；角，
入聲。乃依靠人體器官及樂器，從現象到法則，進行歸納概括，令樂音規則
轉换爲文字聲音規則。從無形到有形，無定到有定，以固定的字聲，將對應
的樂音固定下來。亦即以浮聲與切響的組合，平聲與仄聲的配搭，應合樂
音上音級的組合，將（欲使）樂音上的宫羽相變，低昂互節，轉换爲語言文字
上的輕重徐急。因此，樂歌創作之由紋理及文理的追尋，最後落實到音律
和聲律上面來。這就是永明四聲的發明及運用。
中國樂歌創造史上，對於文的把握，兩個步驟，兩道工序，前者以絲竹
與歌喉爲過渡，實現與大自然紋理（文理）的協調；後者以文字爲中介，將音
樂的元素，轉换到語言文字上。經過以上兩道工序，用語言文字上的四聲，
描繪樂曲的樂音流動；憑藉文字上的聲律，追尋樂音上的音律。文學家不
一定是音樂家，依靠人體器官及相關樂器，體認音理，同樣能够進入創作
過程。
進入倚聲填詞階段，温庭筠以文詞應合樂音，將浮聲、切響的變换與組
合，運用到樂府歌詞的創作實踐當中，永明四聲派上了用場。
《舊唐書·温庭筠傳》載：
（温庭筠）士行塵雜，不修邊幅。能逐弦吹之音，爲側豔之詞，公卿
家無賴子弟裴諴、令狐縞之徒，相與蒱飲，酣醉終日，由是累年不第。①
這段話，弦吹與側豔相對，樂音與文詞並舉。説明，文辭的詞，能够追
逐樂曲的音。文辭的詞，就是語言文字的字，或者詞彙，以之追逐弦吹之
音，將音樂轉移到語言文字上，令音律與聲律聯繫在一起。這是倚聲填詞
史上的一個重大轉變。温庭筠之前，依曲拍爲句。樂曲的句拍，相對於樂
曲的樂音，變换的幅度較大，較難加以規範。温庭筠之後，由樂句而樂音，
並將樂音轉换爲字聲，相對而言，樂曲的樂音與文詞的字聲，均較容易找到
各自相應的位置。這一轉换，將音理的追逐運用到倚聲填詞當中，令樂歌
創作實現由音樂向文學的過渡。歌詞與音樂，二者之間的關係問題，亦由
音律上的宫調、律吕，轉换爲聲律上的平聲與仄聲。音樂方面的事，可借助
文學手段，加以解決。倚聲家能够專注於填詞，專注於譜寫心聲，創造自己
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心中的樂章。這當也是倚聲填詞之所以能够發展成爲一代之勝的原因
之一。
由沈約到温庭筠，兩個階段，兩個標誌性的轉换，其所出現的結果是樂
歌創作之與外部音樂的脱離。但並非因此而改變其作爲音樂文學的特性。
就樂歌自身看，其應合樂曲的歌詞雖已不必依賴於外部音樂，因外部音樂
的存在而存在，或者説與之應合的樂曲已於傳播過程中失傳，令其失去外
部的依賴，但並非不要音樂。脱離外部音樂，樂歌創作，包括倚聲填詞，仍
須以相關的方式、方法及手段，進行其對於“文”的追尋，對於音理的追尋。
外部音樂多變化，流動性大，比較難以把握。創造過程中，將音樂因素轉换
爲文學因素，以一定替代不一定，既便於體認，亦便於把握。兩個標誌性的
階段，與之前相比較，其對於“文”，對於音理，同樣須孜孜不倦地追尋，所不
同的，只是之後的追尋將更加縝密，因而，也更加有迹可循。
二
入宋之後，倚聲填詞所追尋的“文”，紋理及文理，已逐漸由音樂轉向文
學。而歌詞作者仍然以聲家自居，以樂章、樂府爲標榜，展開自己的創作活
動。其所追尋，大致包括兩個方面：一於樂曲樂音上律吕長短分寸之數求
和諧，另一於語言文字間聲音輕重徐疾之度求和諧。合樂應歌，多方探索，
但都離不開這兩個方面的追尋。一爲音律，另一爲聲律。其間，對於這兩
個方面的問題，亦曾引起討論。例如，蘇軾所作歌詞，究竟合不合律？其相
關問題，論者似乎多持否定態度。或謂其“非醉心於音律”（胡仔語）、“於
音律小不協”（黄庭堅語），或謂其“往往不協音律”（李清照語），等等。不
過，其律之所指，大多爲音律，而非聲律。例如，李清照《詞論》云：
至晏元獻、歐陽永叔、蘇子瞻，學際天人，作爲小歌詞，直如酌蠡水
於大海，然皆句讀不葺之詩爾，又往往不協音律者，何邪？蓋詩文分平
側，而歌詞分五音，又分五聲，又分六律，又分清濁輕重。①
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李清照批評蘇軾，謂其所作“皆句讀不葺之詩”，乃爲詩而非詞，這究竟
是音律問題，還是聲律問題？李清照的《詞論》已爲提供答案：謂之乃音律
問題。爲什麽呢？因爲歌詞與詩文有别。除了平仄（側）四聲，其餘都涉及
音律上的問題。這就説，李清照批評蘇軾，並非謂其違反一般的平仄組合
規則，謂其不協聲律。有關音律與聲律問題，李清照分辨得非常清楚。而
且，東坡集中，真正在聲律上與常規稍有不同者，目前所見，可能也只有《八
聲甘州》一闋。其詞云：
有情風、萬里捲潮來，無情送潮歸。問錢塘江上，西興浦口，幾度
斜暉。不用思量今古，俯仰昔人非。誰似東坡老，白首忘機。　 　 記
取西湖西畔，正春山好處，空翠煙霏。算詩人相得，如我與君稀。約他
年、東還海道，願謝公、雅志莫相違。西州路，不應回首，爲我沾衣。
這是蘇軾以詩爲詞的代表作，也是李清照所説“皆句讀不葺之詩”的一個
例證。謂句讀不葺，指的是合樂問題，亦即合不合樂曲的音理問題。如果以
一般格律詩的標準衡量，蘇軾所作並無違反規則。但作爲合樂歌詞，尚有可斟
酌之處。同是《八聲甘州》，看看柳永所作，就能發現問題之所在。柳永詞云：
對瀟瀟暮雨灑江天，一番洗清秋。漸霜風淒緊，關河冷落，殘照當
樓。是處紅衰翠減，苒苒物華休。唯有長江水，無語東流。　 　 不忍
登高臨遠，望故鄉渺邈，歸思難收。嘆年來蹤迹，何事苦淹留。想佳
人、妝樓顒望，誤幾回、天際識歸舟。爭知我，倚闌干處，正恁凝愁。
兩相對照，可見蘇詞與柳詞的不同之處在於：柳於歌詞的幾個關鍵部
位用拗句，蘇改拗爲順，將柳詞中的非律式句改爲律式句。例如，柳詞中的
“對、瀟瀟暮雨灑江天”，原爲一、七句式，蘇將其改爲一般律式句，“有情風、
萬里捲潮來”，成爲三、五句式。又如，柳詞中的“倚闌干處”，一二一句式，
中間二字爲聯語詞，蘇亦將其改爲一般律式句，“不應回首”，成爲二二句
式。兩處改動，一爲開篇，一爲煞尾；一起調，一畢曲。皆爲關鍵部位，亦即
樂音的吃緊之處，可爲樂曲定調。柳詞用拗，令八韻、八聲的情感流動，出
現起伏，增添波瀾。例如，“倚闌干處”這一句式，本身既已有點拗怒，再加
上“正恁凝愁”（去去平平），連續兩個去聲，令聲調遽然下降，於平中增添不
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平，則更加不平。置之歌詞特殊部位（煞拍），則如鄭文焯所言，“如畫龍點
睛，其神觀飛躍，只在此一、二筆，便爾破壁飛去也”（《大鶴山人詞論》）。
蘇將其改順，但並非逢拗必改。開篇、煞尾以外，柳詞所用非律式句，蘇皆
照填不誤。例如，“問、錢塘江上，西興浦口，幾度斜暉”，以一領格字“問”提
起三個四言句，與柳之“漸、霜風淒緊，關河冷落，殘照當樓”，同一句式。又
如，“正、春山好處，空翠煙霏”及“算、詩人相得，如我與君稀”與柳之“望、
故鄉渺邈，歸思難收”及“嘆、年來蹤迹，何事苦淹留”，其句式亦無不同。説
明蘇軾的改動，或者説對於既有規則的違反，自有一定限度。如没有這個
度，也就不成其爲《八聲甘州》。所以，改順以後的東坡詞，其八韻、八聲的
情感流動仍然像錢塘江上的潮水一般奔騰到海，勢不可擋。這就是以詩爲
詞，即以作詩的態度和方法作詞所達致的效果。
以上對於柳永、蘇軾兩首《八聲甘州》所作比較，主要是字聲及句式方
面的問題，屬於聲律範圍。和李清照論斷相比，同樣是律，是一種有關樂歌
創造的法則，或者法律問題，但著眼點不同。我所作柳、蘇詞的比較，著重
在聲律；李清照的論斷著重在音律。
就相關文獻看，宋人批評蘇軾，大多於音律上立論。無論謂其不能爲，
或者不喜爲，都只是從音律的角度提出問題。但陸游《老學庵筆記》中的一
段話，所説爲聲律，而非音律，不知何故。其曰：
世言東坡不能歌，故所作樂府詞多不協律。晁以道謂：“紹聖初，
與東坡别於汴上，東坡酒酣，自歌古陽關。”則公非不能歌，但豪放不喜
剪裁以就聲律耳。①
這段話的用意在於爲蘇軾辯誣，謂其所作之不合律（不協律），並非不
能爲，而乃不喜爲。其中聲律二字，我懷疑其爲音律之誤。提請詞界友人
幫忙核實，以爲就是聲律二字②。大致上看，對於音律與聲律，宋人的理解
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陸游：《老學庵筆記》卷五，北京：中華書局，１９７９ 年點校本，第 ６６ 頁。
參見王昊《與施議對先生論詞書》，其曰：遵囑查證《老學庵筆記》卷五一段表述，兹匯稟如下。限
於資料條件，這兩天晚僅查證了《四庫全書》本、《説郛》本（上海古籍出版社《説郛三種》）和中華書
局點校本，均作“但豪放不喜裁剪以就聲律耳”，無異文。中華點校本行世較早，雖點逗多有疏誤
（今人鍾振振等專文曾論及），而據其《前言》，底本是老商務印書館刊入《宋元人説部書》中的校
本，此校本以明穴研齋抄本爲底本，校以明毛晉《津逮秘書》本、明吳江周元度刻本和清何焯校本。
並不錯，兩個概念，都不曾混淆。但陸游這段話，爲何稱聲律，而非音律，尚
待進一步查考。
進入 ２０ 世紀，今人理解之出現偏差，主要是將兩個概念，當作一個概
念。兩個概念，音律與聲律，未曾分辨清楚，不經意就那麽變换著講，自己
並不覺得；有時候，亦將兩個概念都當作形式格律講。今人的這種混淆，集
中表現在對於蘇軾的評價上。
２０ 世紀 ２０ 年代，胡適編纂《詞選》，標榜白話詞，爲“文章革命”（胡氏
《沁園春》）張目，曾將蘇軾推尊爲詞中的解放派。其序曰：
到了十一世紀的晚年，蘇東坡一班人以絶頂天才，採用這新起的
詞體，來作他們的“新詩”。從此以後，詞便大變了。東坡作詞，並不希
望拿給十五六歲的女郎在紅氍毹上裊裊婷婷地去歌唱。他只是用一
種新的詩體來作他的“新體詩”。
這種“新體詩”，胡適稱之爲“詩人的詞”。其主要特徵是：内容變複雜
了，詞人的個性更顯出了。就蘇軾其詞看，這種“新體詩”，除了題材變革，
在形式上有何變化，序文未曾説明。但論及“詩人的詞”的整個群體時，序
文有云：
這些作者都是有天才的詩人。他們不管能歌不能歌，也不管協律
不協律；他們只是用詞體作新詩。①
序文中的這段話説協律與不協律問題，屬於形式上的問題，但所協爲
音律，或者是聲律，仍未説明。序文以外，胡適於《詞選》第三編蘇軾小
傳云：
詞起於樂歌，正和詩起於歌謡一樣。詩可以脱離音樂而獨立，詞
也可以脱離音樂而獨立。蘇軾以前，詞的範圍很小，詞的限制很多；到
蘇詞出來，不受詞的嚴格限制，只當詞是詩的一體；不必兒女離别，不
必鴛衾雁字，凡是情感，凡是思想，都可以作詩，就都可以作詞。從此
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① 胡適：《詞選》，上海：商務印書館，１９２７ 年版，第 ７—８ 頁。
以後，詞可以詠史，可以弔古，可以説理，可以談禪，可以用象徵寄幽妙
之思，可以借音節述悲壯或怨抑之懷。這是詞的一大解放。
小傳稱，蘇軾出來，不受詞的嚴格限制，既包括題材的限制，也已涉及
形式的限制。緊接著，胡適以黄庭堅及陸游的兩段話，説明其所謂限制，指
的是曲子的限制。但究竟是音律的限制，或者是聲律的限制，仍未弄
明白①。
胡雲翼早年編纂《宋詞研究》②，在胡適編纂《詞選》之前；於胡適稍後，
並著《詞學 ＡＢＣ》及《中國詞史略》。其曰：“因爲蘇軾的詞奔放不可拘束，
所以人家都説他以詩爲詞，説是‘曲子中縛不住者’。”③又曰：“蘇軾寫詞是
拿來表現自己的，不是寫給樂工歌伎們唱的，所以只求寫得好，不問合不合
音律。於是一變音樂底詞爲文學底詞。許多人爲傳統觀念所蔽，以爲詞決
不可以離音樂而獨立。因此否認蘇軾這一派的詞是正宗，説是别派，謂其
‘雖極天下之工，要非本色’。其實，詞失卻音樂性的時候，不過没有音樂上
的價值。只要寫得好，我們決不能否認其文學（上）的價值。”④以爲“只求
寫得好，不問合不合音律”，將胡適所説限制，落實到音律上，謂“變音樂底
詞爲文學底詞”，立論似仍穩當，但音律之爲何物，乃爲音樂之律，抑或文學
之律，卻無明確所指。
２０ 世纪 ６０ 年代初，胡雲翼《宋詞選》前言稱：
蘇軾不顧一切文人的責難與訕笑，毅然打破了詞在音律方面過於
嚴格的束縛，也是和詞的革新完全相應的、有意義的創舉。陸游《老學
庵筆記》説：“世言東坡不能歌，故所作樂府，多不協律。晁以道謂：‘紹
聖初，與東坡别於汴上。東坡酒酣，自歌《陽關曲》。’則公非不能歌，但
豪放不喜剪裁以就聲律耳。試取東坡諸詞歌之，曲終，覺天風海雨逼
人。”這個音律問題，涉及詞以形式還是以内容爲主、以音樂還是以文
學爲主的問題。詆毁蘇軾的人説他不懂音律，這是近乎污蔑之詞。蘇
軾愛好音樂，他的詞可以歌唱的並不少，他唱過自己作的《陽關曲》、
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①
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③
④
胡適：《詞選》，第 ９９—１００ 頁。
胡雲翼：《宋詞研究》，上海：中華書局，１９２５ 年版。
胡雲翼：《詞學 ＡＢＣ》，上海：世界書局，１９３０ 年版，第 ４４ 頁。
胡雲翼：《中國詞史略》，上海：大陸書局，１９３３ 年版，第 ６３ 頁。
《哨遍》（“爲米折腰”），其他如《臨江仙》（“夜飲東坡醒復醉”）、《永遇
樂》（“明月如霜”）等詞也都是諧音協律的歌詞。他的某些詞確有不
協音律的地方，問題不是他不懂音律，而是不願以内容遷就音律。這
説明蘇軾特别重視詞的文學方面的意義，不把它作爲音樂的附庸，不
讓思想内容和藝術表達受到損害，不讓自由奔放的風格受到拘束。遵
循這個創作原則是完全正確的。陸游説他“豪放，不喜剪裁以就聲
律”，可謂知言。①
胡雲翼前言所述，牽涉到幾個關鍵詞，包括音律、聲律以及形式與内
容，但其所説，既將音律與聲律兩個概念混淆（引文爲聲律，説明文字爲音
律），又將音律作爲形式的代名詞，謂“音律問題，涉及詞以形式還是以内容
爲主、以音樂還是以文學爲主的問題”，因令兩個概念更加無法明白其
所指。
前言以外，胡雲翼於蘇軾小傳稱：
作者既然用詞來反映自己生活的各個方面，以充分地表達思想感
情爲主，就必然在一定的程度上突破了音律的束縛，而不是以協樂爲
主。他的詞“間有不入腔處”，並不是不懂歌曲，而是“不喜剪裁以就聲
律”，不願意讓作品的内容受到損害。②
和前言一樣，小傳仍謂其不協音律，並且强調其對於協調音律，乃不
喜，或不願，而非不懂。但對於音律與聲律，仍然無法明白其所指。
綜上所述，可見胡雲翼論蘇軾之“突破了音律的束縛”，完全是胡適有
關詞體“大解放”的翻版。胡適、胡雲翼之所持論，究竟是否恰切，另當别
論，但謹就所討論問題看，即協律不協律問題，胡適、胡雲翼所説，皆爲事件
的結果，並且皆出於同樣的幾個本本。胡適説“不受詞的嚴格限制”，對於
題材的限制，説得頭頭是道，對於形式則含混不清；胡雲翼説協不協音律問
題，謂諧音協律，有詞爲證，謂確有不協，則缺少事證。二胡論斷，一脈相
承。同樣從本本到本本，從詞話到詞話，本本上怎麽説，就怎麽説。未曾經
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①
②
胡雲翼：《宋詞選》，上海：中華書局上海編輯所，１９６２ 年版，第 １０—１１ 頁。
胡雲翼：《宋詞選》，第 ５６—５７ 頁。
過查證。這種文風與學風，於 ２０ 世紀詞學界，影響深刻。自民國四大詞人
以後，詞界論詞，大多以二胡學説相鼓吹。關於音律與聲律問題，同樣倒果
爲因，不問究竟，並未超出二胡所討論的範圍。
三
以上從聲與音，説及“文”，以爲一種紋理或文理。這是一種完美的藝
術創造。由於這種藝術創造，根源於聲和音，也就導引出音律與聲律問題。
這是樂音與文詞組成的規律，或者原理。一個是音樂的節拍，一個是文詞
的節拍。音樂的節拍，依一定的宫調和律吕加以描述；文詞的節拍，依一定
的平仄組合規則加以體現。樂歌創造，需要音樂語言與文學語言的配合。
倚聲填詞亦然。
２０ 世紀詞學界，由於音律與聲律的混淆，造成了聲學與艷科的失衡。
尤其是 １９４９ 年之後，中國詞學進入蜕變期，這種失衡現象進一步加劇。一
方面是對於聲學的偏廢，既不講音律，也不講聲律，令聲學成爲後繼無人的
絶學；一方面是對於艷科的偏重，既大張旗鼓地進行批判，又在批判中推揚
（主要是思想内容的分析與鑒賞），令其成爲一門顯學。蜕變期詞學界這一
局面的出現，既是時代風氣使然，胡適、胡雲翼的誤導，亦曾産生一定影響。
聲學與艷科，這是一個問題的兩個方面。詞爲聲學以及詞爲艷科，這
是千年填詞與詞學發生、發展所形成的共識；而音律與聲律，則爲體認詞的
特質，掌握詞體創造及發展法則及規律的方法與途徑。在填詞與詞學發
生、發展的歷史進程中，對於音樂語言與文學語言的配合，歷代倚聲家已積
累了豐富的經驗；樂曲散佚，經過對於音律與聲律及其相關問題的探研，近
世倚聲家亦總結出一些經驗。
（一） “音理失傳，字格具在”： 吳梅論詞八字要訣
吳梅在《詞學通論》中所提出“音理失傳，字格具在”，可稱之爲填詞與
詞學的八字要訣。其曰：
五季兩宋，創造各調，定具深心。蓋宫調管色之高下，雖立定程；
而字音之開齊撮合，别有妙用。倘宜平而仄，或宜仄而平，非特不協於
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歌喉，抑且不成爲句讀。昔人制腔造譜，八音克諧。今雖音理失傳，而
字格具在。學者但宜依仿舊作，字字恪遵，庶不失此中矩矱。①
這段話提出：前人製腔造譜，别具匠心，儘管音理已經失傳，仍然可以
依仿舊作，掌握其規則。亦即通過字格，尋求音理。如用現在的話講就是，
倚聲填詞發展至今日，什麽都没有了，譜没有，唱法也没有，只剩下文詞，但
作爲音樂文學的歌詞，音理仍然存在於文詞的字格當中。字格構成内在音
樂。依靠文字的聲音（字格），一樣不會喪失其規矩與法度。因爲漢字具備
特殊功能，本身已有聲音的紋理，詞與外在音樂脱離關係之後，音理仍然存
在於字格當中。今日學詞或詞學，借聲律而追尋音律，透過聲與音，仍然有
機會得窺門徑。這就是説，以前人作品爲樣板，字字恪遵，雖未能恢復舊
觀，還原樂歌的旋律，但仍可以透過此中矩矱，領會其聲情與詞情，從而尋
求得到文詞的節拍與音樂的節拍相配合的效果。
（二） 龍榆生、夏承燾的聲調之學
民國四大詞人之一龍榆生，於 ２０ 世紀詞壇，我將其定位爲中國詞學學
的奠基人。３０ 年代，龍榆生發表《研究詞學之商榷》一文，界定填詞與詞學
的内涵，並提出於諸家圖譜之學外，别爲聲調之學。其曰：
詞爲聲學，而大晟遺譜，早已蕩爲雲煙。即《白石道人歌曲》旁綴
音譜，經近代學者之鉤稽考索，亦不能規復宋人歌詞之舊，重被管弦。
則吾人今日研究唐、宋歌詞，仍不得不以諸大家之製作爲標準。詞雖脱
離音樂，而要不能不承認其爲最富於音樂性之文學。即其句度之參差長
短，與語調之疾徐輕重，叶韻之疏密清濁，比類而推求之，其曲中所表之
聲情，必猶可覩。吾人不妨於諸家“圖譜之學”外，别爲“聲調之學”。②
龍榆生論填詞與詞學，爲詞學學科的創建奠定了基礎。他將前人所説
詞學五事，增添爲八事。計爲圖譜之學、詞樂之學、詞韻之學、詞史之學、校
勘之學以及聲調之學、批評之學與目録之學。後三事爲其所添加。其中，
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吳梅：《詞學通論》，上海：商務印書館，１９３３ 年版，第 １０ 頁。
龍榆生：《研究詞學之商榷》，《詞學季刊》第一卷第四號（１９３４ 年 ４ 月），第 ３ 頁。
聲調之學，針對圖譜之學而提出，較多創意。而此八事，乃八個方面的學
問，八個項目，非八個學科。所謂圖譜之學，爲萬樹所創建。謂其“舉明、清
以來，張綖、程明善、賴以邠諸家之説，摧陷而廓清之”（龍榆生語），説明乃
經過一番駁繆糾訛，發明補充，排比而成。圖譜所講究的是字聲的平仄問
題，所製定的是一種有關詞調填製的法則，或者法律，乃字聲的律，而非律
吕的律。龍榆生説聲調之學，著重從表情入手。其謂“詞本倚聲，則詞中所
表之情，必與曲中所表之情相合”，指的就是詞情與聲情問題。龍榆生以
爲：“自曲譜散亡，歌聲絶於後人之耳，馴至各曲調所表之情緒，爲喜爲悲，
爲婉轉纏綿，抑爲激昂慷慨，若但依其句度長短，殊未足以盡曲中之情。依
譜填詞者，亦復無所準則。”這就是説，只是依賴圖譜，排比其平、仄之出入，
斟酌其字句之分合，而又嚴上、去之區别，仍未能將曲中之情表達出來。所
以，龍榆生主張，於諸家圖譜之學外，别爲聲調之學。前人依據圖譜，體認
詞情，仍然在聲律的範圍之内；龍則依據聲調，由詞情而聲情，力圖以字格
追尋音理，已涉及音律問題。這是龍氏對於前人的增添，或者補充。
與龍榆生生活在同一個年代，業師夏承燾先生之作爲民國四大詞人之
首，其論温庭筠之用拗句，於文章體制的創立揭示其劃時代的意義。所撰
《唐宋詞字聲之演變》云：
詞之初起，若劉、白之《竹枝》、《望江南》，王建之《三臺》、《調笑》，
本蜕自唐絶，與詩同科。至飛卿以側艷之體，逐管弦之音，始多爲拗
句，嚴於依聲。往往有同調數首，字字從同；凡在詩句中可不拘平仄
者，温詞皆一律謹守不渝。①
這段話從詞之初起，説到温庭筠的追逐，所出現之變化，夏先生將其歸
結爲嚴於依聲及多爲拗句二事。嚴於依聲，説明他所依循的是字聲，以字
聲應合樂音，不一定直接合樂。探尋樂音，温庭筠創作歌詞，已完成由音律
到聲律的過渡。多爲拗句，屬於句式上的變化。劉、白創作歌詞，依曲拍爲
句，所用一般爲五、七言律絶句式，皆律式句，温多拗句，則爲非律式句。比
如《菩薩蠻》的上下二結句，温十五首詞，多採“去平平去平”句式。基本已
達四聲一律的標準（盛配語）。温詞句式，與一般律式句，“平平仄仄平”，已
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有明顯區别。這就是温庭筠歌詞創作所出現的變化。倚聲填詞發展至此，
已形成固定字格，並已獨立成科。所謂詞爲艷科，以及詞爲聲學，地位已確
立。這是夏氏詞體發展、變化的三段論。即謂倚聲填詞到了温庭筠，已經
完成三個方面的過渡。從樂律到聲律，由不定聲到定聲；從律式句到非律
式句，由一般到個别；從無邪到邪（側艷），由同科到不同科。三個方面的過
渡，我稱之爲夏氏三段論①。其論字聲與句式，同在字格的範圍之内，同樣
與音理相關。由此追尋及文章體制的變化，即倚聲填詞獨立成科的過程，
從而，將聲調之學建造在更高的層面之上。這是夏氏於聲學研究中的一項
重大發明②。
（三） 真傳與門徑
吳梅的八字要訣，説明外部音樂喪失了，歌腔失傳，唱法找不到，可從
字格中找。音理失傳，字格具在。八個字將歌詞與音樂的關係落到實處。
龍榆生以及夏承燾的聲調之學，或因詞中之情，追尋曲中之情，或於歌詩與
歌詞之間，探究其順與拗的異同，皆以字格追尋音理，將倚聲填詞這一學科
的基本建設，推向更加扎實的層面。作爲後來者，有破有立，對於前輩所提
供的經驗，仍須逐一加以檢驗，看看是否與前賢名作相符，方才尋覓得到真
正的入門途徑。
例如，柳永《西江月》：
鳳額繡簾高捲，獸鐶朱户頻摇。兩竿紅日上花梢。春睡厭厭難
覺。　 　 好夢狂隨飛絮，閑愁濃勝香醪。不成雨暮與雲朝。又是韶光
過了。
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施議對：《倚聲與倚聲之學》，《詞學》第 １６ 輯（２００６ 年 １ 月），第 ２１４—２１６ 頁。
龍榆生、夏承燾的聲調之學，都在於以字格追尋音理，講究詞情（詞中所表之情）與聲情（曲中所
表之情）的配合。在這一意義上講，龍、夏二氏，並無太大區别。這是於倚聲層面所展開的討論。
但夏氏於倚聲（依聲）以外，另增加一項。曰：多爲拗句。並將其用於體制建構，以爲歌詩與歌
詞分科的標誌。其所推斷，就不僅僅是字聲問題。論字聲，謂何者爲平，何者爲仄，既適用於樂
府，亦適用於聲詩；論句式，謂之何處爲拗，並且“詞皆一律，謹守不渝”，則爲樂府歌詞之所獨
有。龍、夏二氏，對於聲調之學，或作一般論述，對於樂府與聲詩的疆界，尚未嚴格劃分；或著眼
於同科與不同科的轉换，爲樂府歌詞之獨立成科提供依據。二人論斷，其所謂層面區别者，就在
於此。
此詞第一句不用韻，第二句押平聲韻（摇），爲起頭之韻。第三句叶平
韻（梢）。第四句就平聲切去，押側（仄）聲韻（覺）。上下片同。龍榆生《唐
宋詞格律》，曾將柳永此詞歸之於平仄通叶格，説其格式特點，指出：“五十
字，上下片各兩平韻，結句各叶一仄韻。”並以沈義父《樂府指迷》中的一段
話加以説明：“《西江月》起頭押平聲韻，第二、第四句就平聲切去，押側聲
韻。如平韻押‘東’字，側聲須押‘董’字、‘凍’字方可。”以爲《西江月》此調
應以柳詞爲準。對於龍榆生的闡釋，我在《建國以來新刊詞籍匯評》（北京
《文學遺産》１９８４ 年第 ３ 期）一文，曾作評述，指出：龍榆生所説《西江月》格
式，謂此調多少字，上下片各多少韻，只是倚聲填詞的一般規則，未能説明
此調的特别之處。其所徵引沈義父語，以爲結句（第四句）就平聲切去，所
押側（仄）聲韻，可以董（上聲）、凍（去聲）取叶。沈説無誤，但龍氏以之爲
準的柳永《西江月》，並不盡合沈説。因柳詞的“覺”與“了”，一入聲，一上
聲，皆可作平，上口吟唱，常易走了聲調，以與同部平聲韻字（摇、梢）取叶，
未能突出此調平仄韻通叶格的特點。針對龍氏的這一忽略，文中並指出：
縱觀宋人所作《西江月》詞，其第四句所叶之仄聲韻字，如起頭平聲押“東”
字，則此仄聲韻，多數都押“凍”字（去聲）韻，而少押“董”字（上聲）韻。亦
即，上下兩仄韻，當押去聲韻爲宜。這是我在《建國以來新刊詞籍匯評》文
章中所總結的一條經驗。以蘇軾、辛棄疾所作進行驗證，情況相符。例如，
蘇軾《西江月》：
玉骨那愁瘴霧，冰姿自有仙風。海仙時遣探芳叢。倒挂緑毛么
鳳。　 　 素面翻嫌粉涴，洗妝不褪唇紅。高情已逐曉雲空。不與梨花
同夢。
又，辛棄疾《西江月》：
明月别枝驚鵲，清風半夜鳴蟬。稻花香裏説豐年。聽取蛙聲一
片。　 　 七八個星天外，兩三點雨山前。舊時茅店社林邊。路轉溪橋
忽見。
　 　 蘇軾詞上下兩結韻“鳳”、“夢”皆去聲，辛棄疾詞上下兩結韻“片”、
“見”，亦去聲。蘇軾所作《西江月》，計十三首，兩結韻全押去聲的有十首；
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辛棄疾所作《西江月》十七首，兩結韻全押去聲的有十二首，皆佔多數。
故此，我以爲，龍榆生《唐宋詞格律》介紹《西江月》這一詞調，取沈義父
成説，以爲上下兩結韻可以上聲（董）取叶，也可以去聲（東）取叶，這就不一
定是宋人的真傳。
２０ 世紀五代詞學傳人，對於聲學與艷科，認識上存在許多差别。第一
代，以清季五大詞人爲代表。王鵬運、文廷式、鄭文焯、朱孝臧、況周頤諸
輩，恪遵本色論傳統，爲古代詞的終結。第二代，以王國維爲代表。自 １９０８
年《人間詞話》發表，即於傳統本色論以外，别創現代境界説。胡適登場，偏
重艷科，廢棄聲學，令現代境界説向左傾斜。因同志太少，並非主流。以吳
梅爲代表的傳統本色論傳人，仍然佔居領導地位。這是過渡的一代，由清
過渡到民國，由古過渡到今。第三代，以民國四大詞人爲代表。夏承燾、唐
圭璋、龍榆生、詹安泰，聲學與艷科並重，成爲詞學創造的中堅力量。胡雲
翼承襲胡適學説，未曾引起注視。第四代，以邱世友、葉嘉瑩爲代表。由民
國過渡到新中國，是正與變的交替與轉换。五六十年間，只講艷科，不講聲
學，導致詞學的蜕變。邱世友、陶爾夫、吳熊和、謝桃坊諸輩於研究艷科的
同時，間或涉及聲學問題，此外，對於聲學則少有問津者。葉嘉瑩於這一時
期的後半期歸國，意内、言外，感發、聯想，仍未能挽回既倒之狂瀾。第五
代，共和國的新一代。政治標準第一，藝術標準第二。聲學、艷科，豪放、婉
約，對於二胡（胡適、胡雲翼）學説之是耶？非耶？仍然未能識别，繼續行進
在正與變的交替與轉换當中。總的來講，２０ 世紀五代詞學傳人的歷史使
命，直至 １９９５ 年，方纔終止。
步入新世紀，對待聲學與艷科問題，正、反兩個方面的經驗、教訓，尚未
得以歸納與總結，亦尚未加以檢驗。倚聲填詞，循聲音而入。研習詞學，懂
得聲和音的關係，這是最基本的問題。而就目前詞學界看，仍然很少有人
肯在這方面下功夫。這是實情。
癸巳大雪前五日於濠上之赤豹書屋
（作者單位：澳門大學）
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